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われわれは先に，『去年マリエンバートで』について， ドゥルーズの解釈と
アラン・レネの映画とその原作となったロブ＝グリエのシネ・ロマンのそれぞ
れを比較検討することを通じて，ロブ＝グリエの作品の本質を明らかにする試
みを行った 1)。その所期の目的は一応達成されたのだが， しかし，紙幅の関係
で， レネの映画とロブ＝グリエのシネ・ロマンとの比較に関しては， とりあえ
ず必要な要点だけを記すことしかできなかったのである。そこで，今回改めて
作品構成の分析を行って，両作品の相違点を具休的に論じておきたい。
ロブ＝グリエのシネ・ロマンにおいては，主人公の Xとヒロイン Aが，か
つて出会ったことがあるのかどうか全く分からないままに物語が終わるのだ
が，アラン・レネの映画では，二人が以前に出会ったことがあるような印象を
残して物語が終わる。その違いは一体どこに起因するのか。そのことをテー
マの類似した他の映画作品も取り上げて随時参照しながら，二つの『去年マリ
エンバートで』 2) を比較することを通して考えたいのである。
I. 「分からねえ，さっぱり分からねえ」
『去年マリエンバートで」においては，ある事件が起こったのかどうか分か
らず， もし起こったとしても一体どのように起こったのかが分からないという
謎を中心に物語が展開し，その謎が解決しないままに映画が終わってしまう。
つまり，言い換えればこれは一種サスペンスものの作品ではあるのだが，最
後に種明しがついていない形の作品なのだと考えることができるわけである。
このようなパターンの物語なら，少し慎重に構成すれば容易に作成できるはず
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だから，探せば他にも数多く出てくる可能性があるが，今われわれの頭に浮か
ぶのは，まず黒澤明の『羅生門』 3)であり，次にはヒッチコックの『裏窓』 4)
である。『裏窓』の物語は，確かに最後には謎は解決するが，物語のほとんど
すべてが，一休何が起こっているのか分からず，何が本当なのかも分からない
という強い緊張感のもとに展開するからである。われわれは，まず，類似した
物語構成を持つこれらの作品を検討し比較することを通じて，『去年マリエン
バートで』がそれらの作品と実際にはどのように違っているのかを考えること
から始めることにする。
さて，『羅生門』の物語は， よく考えれば，実はそれほど何があったのか分
からないような物語ではないことが分かる。実際にあったと思われる事件がお
よその所は再構成できるようになっているのであるが，巧みな編集によって謎
の部分が強調されているのである。
映画の物語は，原作である芥川龍之介の『薮の中』 5) とほぽ同じように展開
してゆく。『薮の中』に登場する饂が『羅生門』には登場しないなど若干の違
いはあるが，物語のベースは両作品ともほぼ同じなのである。まず始めに，武
士の遺体を発見した木樵りが登場し，殺人事件が問題となっていることを読者
や観客に伝えて物語の基本設定が整い，盗賊の多襄丸，殺害された武士の妻，
巫女の口を借りて話す死霊となった武士の三人が登場して，それぞれの立場か
ら殺人事件を語る。結局，物語にヴァリアントが生じるのは， レイプが行われ
て以降の部分であり，多襄丸は，武士の妻にそそのかされ，その妻を競い合っ
て武士と勇敢に戦ったことを強調し，武士の妻はレイプされた自分を見つめる
夫の蔑んだ眼差しに耐えきれず絶望して夫を殺したのだと述べ，一方，武士の
方は， レイプされたあと多襄丸に付いて行こうとして夫を殺してくれと多襄丸
に頼む妻の姿を見て絶望し，自害したのだと述べる。さて，『薮の中』はここ
で終わるが小説と映画が異なるのはここからで，『羅生門』では，この後に
もう一度木樵りの話が出てくるのである。木樵りは，検非違使では話さなかっ
たが実は自分は事件の一部始終を見ていたのだと言って語り始める。レイプ
されたあと，身勝手な二人の男どもに見放されてしまった女は反撃に転じ，「情
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けない，お前達はそれでも男か！」と侮蔑を込めて罵り，そうまで言われたニ
人の男は，仕方なく屁っ放り腰で怯えながら何とも無様な戦いを演じ，結局武
士の方が殺されてしまったと言うのである。
もちろん， この最後の木樵りの話は，芥川の『薮の中』で語られる物語を逆
に演繹して得られた，おそらく実際にはそうであっただろうと推察される物語
であって，そう言う意味では一つの解釈ではある。とは言え，解釈である限り
他にも解釈の可能性があるのだから，木樵りの話の信憑性には疑間が残るとい
うような議論は，今ここではおそらく妥当なものではない。芥川のテキストに
は，本当に起こった場面などどこにも描かれていないのだから，本当の事件な
どもともと存在しないのである。むしろ，ここで間題にするべきものは，木樵
りの話の内容そのものの信憑性ではなく，木樵りが語るその語りのステイタス
である。木樵りは通り掛かりの傍観者の立場で「事件の一部始終を見ていた者」
として語るのであって，物語世界において彼の物語のイ言憑性を保証しているの
は，まさにこの状況なのである。羅生門の下で彼の話を聞き終えた男が言うよ
うに「お前の話が一番本当らしい」わけだ。しかし，『羅生門』が，それでも
多元焦点化の物語に分類されるのは， これまた，木樵りの話を聞き終えた男が
木樵りに言う次のセリフによるのである。「俺は蝙されねえ。あの女の短刀は
どうしたんだ？ てめえが盗まねえで誰が盗むんだ！」つまり，木樵りが，短
刀を盗んだという事実を彼自身も隠している，ただそのことによって，彼の話
も信憑性を完全には保証され得なくなっているだけなのである。
以上のようなわけで，物語内容だけを考えれば，『羅生門』の物語は，物語
のあり方としては決して珍しいものではないことが分かるのである。たとえば，
これをフローベールの『ボヴァリー夫人』のような不定焦点化の物語の少し
変則的なタイプだと考えることもできるのであって，武士夫妻が森の中に居る
場面ば法師が語り，この二人連れに出会ってからレイプ事件までを多襄丸が語
り，殺人事件があってから以後，死体が発見されるまでを木樵りが語り，河原
で苦しんでいる多襄丸を見つけた経緯を放免が語る。ただ，物語の中間にある，
レイプから殺人に至る物語のみを多襄丸と武士とその妻と木樵りの四人がヴァ
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リアントを伴って語るのである。さらにまた，この物語は，フォークナーの『響
きと怒り』のような，多元焦点化の物語の最後に全体の種明しとして焦点化ゼ
ロの物語がついているタイプ，つまり探偵小説によくあるパターンを少しアレ
ンジしたものだと考えることもできる。木樵りは，「自分は一部始終を見てい
たのだ」と言って，焦点化ゼロのステイタスで語るのであるが，その物語も木
樵りに多少なりとも焦点化されていることが最後に暴露されるのである。要す
るに，『羅生門』の物語は，決してそれほど「さっぱり分からない」ものでは
ないのだ。
しかし，それでも，この物語が多元焦点化の物語の典型に挙げられるのは，
それはおそらく，この物語が映像言語で語られているからなのである。ジェラ
ール・ジュネットが，多元焦点化の物語の例として，『羅生門』という映画作
品をあえて例に挙げた 6)のは，彼が芥川龍之介の原作を知らなかったからな
どという消極的な理由ではなく， きっとそれ相当の理由があったからだと思わ
れるのである。
I. プレザンス
さて，黒澤明が，映像言語の構成に非凡な才能を発揮したことは，今さら改
めて述べるまでもないことであろう。ジョージ・ルーカスなど，その映像に魅
せられた人は数多く，たとえばダニエル・アリホンは，映画の技法をまとめた
大著『映画の文法』 7)の中で，効果的なパン撮影の例として， 『隠し砦の三悪人』
で，馬上の三船敏郎が，馬で逃げる二人の侍を追いかけて斬り殺す有名な場面
を挙げ，そのシークエンスを何と25枚もの図を用いて詳細に解説している 8)。
こういう黒澤映画の特質は， もちろん『羅生門』においても随所に発揮されて
いるがそれらのうち本稿にとって必要な例を二例だけ選んで簡単に説明して
おくことにする。その際，少しアリホンの真似をして図を示して解説しておく。
紙幅を占めること甚だしいが，その方が圧倒的に分かりやすいからである。
まず，映画の始めの方にある，木樵りが薪を切るために山に入っていく場面
である。そこでは，木樵りが斧を担いで森の中を進むありさまが，木陰から捉
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えたり，丸太橋を渡る姿を橋の下から見上げる形で捉えたり，あるいは，歩く
木樵りをその後頭部がクロース・アップになるほどすぐ背後から捉えたりし
て，さまざまな角度から撮影されているのであるが，その一連のシークエンス
図A
の中に移動撮影を用いた次のようなカットがある（図A)。
さて，図の中の帽子のような記号が人物を表し，大小の長方形が組み合わさ
った記号がカメラを表しているのだが，これらの記号も提示の仕方もダニエ
ル・アリホンの方法をわれわれなりに少しアレンジして借用した。帽子のよう
な記号の「つば」の側，つまり平坦な方が人物の正面を表し，従って，キャッ
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プのある方が後ろである。カメラの記号は，小さい方の四角がレンズを表して
いる。そして，人物とカメラの両方に番号を付けてあるが，それぞれがセット
になっている。つまり， 1の位置に居る人物を 1の位置からカメラが捉え，そ
の人物が2の位置まで移動したのを， 2の位置まで移動したカメラが捉え…，
という具合である。
1) カメラは画面の奥からこちらに歩いてくる木樵りの姿を，木樵りの右上
方からロング・ショットで捉える。
2)そして，木樵りが進んでくるのをカメラは次第に高度を下げて右に移動
しながら捉え，
3)木樵りの目前を横切って木樵りの顔をクロース・アップで映し出してか
ら，
4)左にパンしながらさらに右回転を続けて木樵りの横顔を捉え，
5)・6)パンを続けて，去ってゆく木樵りの姿を少し見上げる角度で捉える。
このようして，木樵りがただ森の中をまっすぐに歩いているだけの姿を，カ
メラは，まるで空中戦のような動きで捉えることによって，その周囲の空間を
立体的な広がりの中でダイナミックに表現しているのである。
さて， もう一つの例は，多襄丸と武士の決闘の場面である（図B)。
刀を交えるうちに劣勢に立った武士が，切株を背に追いつめられる。
1)追いつめられた武士のクロース・ショット。
2) カメラは切り替わって，上空から手前に武士の後ろ姿，画面の中央奥に
多襄丸の姿を捉え，戦いの状況全体をロング・ショットで映し出す。
3)中央奥にいる多襄丸が武士を威嚇しつつ，画面左に移動し，
4)中央奥に戻ってくる。
5)武士のクロース・ショット。
6) 180度切り返して，多襄丸のクロース・ショット。
?
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7) もう一度， 180度切り返して武士のクロース・ショットが来るが，今度は，
武士は身構えながら視線をゆっくりと画面右に移動させる。
8)多襄丸のクロース・ショット。多襄丸が武士を威嚇しながらゆっくり左
に移動するのを，カメラも左に移動しながら，多襄丸を常に画面中央に
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捉える。
9) 3)で見た戦いの状況で多襄丸が移動するその左端までやって来て，多
襄丸は足を止める。
10)画面右側に向かって身構える武士。
11)今度は右方向に移動する多襄丸のクロース・ショット。 6)の位置まで
戻る。
12)正面を向いて身構える武士。
13)多襄丸が刀の鞘で挑発し，それに反応して武士が斬りかかったところで
14)カメラは切り替わって，再び刀を交える二人をフル・ショットで映し出
す。
つまり，以上のシークエンスは180度切り返したクロース・ショットを駆使
して，構成されているわけだが， 5), 7), 10), 12)の固定カメラによる武
士のクロース・ショットは，追いつめられで怯える武士の表情を映し出し，一
方， 6), 8), 9), 11), 13)の威嚇する多襄丸の姿を移動しながらクロース・
ショットで捉えるカメラは，武士の視界を表しているのである。そして，各シ
ョットの機能は，追われて走ってきた武士が切株を背に立ち止まる 1)のカッ
トが導入部となり， 2), 3), 4)のロング・ショットが説明部分となって，
14)のフル・ショットが結びとなる一連の状況設定ショットの中にうまく組み
込まれることによって見事に成立しているのであり，このようにして，戦いの
緊迫した状況が生き生きと表現されているわけである。
以上，『羅生門」のー場面におけるリアリティーのあり方を，空間表現と筋
立ての間題から確認したのであるが，実は，こうして生まれる強力な現実効果
こそこの作品を多元焦点化の物語の典型にしている主要な要因なのである。と
いうのも，最初に挙げた森を歩く木樵りの場面は，ヴァリアントの出現する可
能性がほとんどない，物語の中で最も現実性の高い場面なのであるが，二番目
に挙げた多襄丸と武士の決闘の場面は，多襄丸が検非違使で語った物語の一部
なのであって，完全に多襄丸に焦点化された架空の物語なのだからである。つ
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まり，ここにおいては，現実も非現実も何の差もなく全く同等の強烈なリアリ
ティーを伴って表現されているのであって，われわれはこのようにして語られ
る物語世界を次々に見たあとで最後に木樵りが焦点化ゼロのステイタスで語る
物語世界を見ることになるわけだから，木樵りが短刀を盗んだことを隠してい
るというただそのことが分かっただけで，語りのステイタスが木樵の物語に対
して保証する絶対的な真実性は損なわれてしまい，彼の物語も，他の人々の語
る物語世界と信憑性としてはほぼ同等のランクに属することになってしまう。
こうして，われわれは，血生臭い心理劇としての解釈可能性も残しつつ，物語
の探偵小説的な枠組み越えて，人間とは本来主観を容易に越えることができな
いものであり，そこにこそ人間の根源的悲惨つまり地獄があるのだという作品
の根本的なテーマに導かれることになるわけである。芥川の『薮の中』を読む
と，読後感として，同じ一つの事件を登場人物がそれぞれの視点から語ってい
るというよりは，むしろ，皆が勝手に嘘をつき別々の話をでっち上げているよ
うな印象が残ることを考えてみれば，実は，映像のように強烈な現前性を伴っ
て物語世界を表現できる手段を用いなければ本格的な多元焦点化の物語は構成
できないのかもしれないと思われるのである。その意味でも，『羅生門』は映
像表現の可能性を追及した作品であると言えるだろう。
要するに，『羅生門』の物語全体が，本当はどうであったのか，何が真実な
のかよく分からない物語になっているのは，物語世界それぞれの曖昧性による
のでは決してなく，逆にヴァリアントそれぞれの持つリアリティーによるので
ある。どの物語世界も同等に強烈な現実性を伴って描かれているからこそ， ど
の話が本当か分からなくなっているのであって，つまり，多元焦点化の物語を
構成するためには，実は強力なリアリティーが要求されるのである。そこにこ
そ，ジュネットが多元焦点化の物語の典型として『羅生門』という映画作品を
敢えて例にあげた真意があるのかもしれない。
さて， ヒッチコックの『裏窓』についても，同じようなことを見ることがで
きる。『裏窓』の物語は，実際に起こったのかどうか分からない殺人事件を巡
って展開するのであるが，物語の展開を支えているのは，骨折してギプスをは
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めて部屋に閉じこもらざるをえなくなった男を描く物語なのだからである。物
語は，ジェフという名のそのカメラマンに強く焦点化して展開する。カメラは
彼のいる部屋を出ることはなく，窓の外を映す風景もおおよそ彼の視覚を表わ
している。もちろん，カメラを窓の外に持ち出して室内を撮影した場面も時に
は出てくるし，カメラが眠っているジェフを映すこともあるのだが，それらは
物語を効率的に進めるための一時的な変調であると考えるべきであって，固定
焦点化の物語の枠組みが壊れることはない9)。各シークエンスは，われわれの
注意を常にストレスなく誘導し，順に現れるカットの意味が容易に理解できる
ようになっている。ジェフが窓の外に注意を向けると，ジェフが覗いている向
かいの建物の一室の情景が映し出され，次にその情景を見て反応するジェフの
姿が描かれる。また，彼の部屋には複数の人物がやってくるが，それらの人物
との対話の場面も，いわゆるイマジナリー・ラインをカメラが越えることはな
く，セオリーに従って編集されている。次に示すのは，恋人のリサとジェフの
対話の場面である（図C)。
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図C
グレース・ケリーが結婚してくれと食い下がるのにジェフが「アンタは僕の
仕事に付き合えないからだめだ」などと言って断る，なんともゴージャスな場
面であるが， まず 1)のカメラが車イスに座ったジェフの肩越しに，ベッドに
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横になって半身を起こし画面の奥からこちらを向いて話すリサの姿を捉える。
次いで切り返し， 2)のカメラでリサの肩越しに，車イスに座って画面奥から
こちらを向いて話すジェフの姿を映す。この外側からの切り返しを何度も続け
た後一度3)のカメラでジェフをクロース・ショットで捉えてから内側から
切り返して 4) のカメラでやはりクロース・ショットでリサを捉え，カメラは
そのままリサが議論に疲れてベッドから立ち上がって部屋の奥に移動するのを
右にパンしながら 5)の位罹まで捉え，次いで内側から切り返して 6)のカメ
ラでジェフを捉え，後は会話が続く間，何度かこの 5) と6)の内側から切り
返しを続ける。なお，図 Cの中でジェフとリサを結んでいる点線は，人物配
置の二つのポジションそれぞれにおけるイマジナリー・ラインを表している。
このようして，われわれは，物語の展開する舞台つまり彼のいる部屋の中に
観客としてストレスなく導き入れられ，そして，ジェフに焦点化された物語の
展開に付き従うことになるのである。外の通りは向かいの建物のすき間を通し
てしか見えず，望遠レンズを通して覗いた時には，人が話をしている姿は見え
るが声も音も聞こえない。それをわれわれは物語の条件として，ジェフに焦点
化した物語世界のリアリティーとして， 自然に受け入れてゆくわけである。ヒ
ッチコックが，その卓越した才能を駆使してサスペンスを盛り上げてゆくのは，
実はこの条件を利用してなのだ。男が夜中に大きなトランクで何かを運び出し
た，一休何なのだろうか？ 彼がノコギリと大きなチョップ・ナイフを新聞に
包んでいる，あれで何を切ったのだろうか？ 彼が花壇の花を植え替えた，一
体何を埋めたのだろうか？ などなど。
従って，ここにおいても，殺人が行われたのかどうかよく分からないという
サスペンスの展開を成立させているのは，内的焦点化の施された物語世界の持
つ強力なリアリティーなのである。ジェフに対する内的焦点化は，彼以外に対
してはそのまま外的焦点化にほかならず，ジェフが見ることの出来ないものは
見えず，聞くことのできないものは聞こえない。従って，切り返しを用いて対
話を描く方法は，物語冊界をストレス無くリアルに分かりやすく描き出す方法
の一つなのであって，その機能がジェフを語る物語にうまく適用され，その物
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語世界に対して強い現実効果を発揮するが故に，殺人事件を描く物語に対する
外的焦点化が可能になっているのである。
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やっと下準備が整った。いよいよマリエンバートについて考えよう。
さて，ロブ＝グリエのコンテは， とにかく冗長な代物である。われわれは映
画を作った経験がないので断言はできないが， もしコンテ通りに作ったら， ま
ず2時間に収まることはないと思う。また，論に先立って言えば，ロブ＝グリ
工の構想している映画はむしろ積極的に冗長を目指しているようなものなの
で，おそらく観客は退屈してしまって最後まで観るのには相当な忍耐が要求さ
れることだろう。そこで，アラン・レネは，経験豊富な監督として，いろいろ
な意味で「効率良く」物語が展開するように，ロブ＝グリエのコンテのあちこ
ちに手を加え編集し直しているのである。
たとえば， ヒロイン Aに対して主人公Xが壁に掛かったデッサンに描かれ
た彫像の説明をしているときに，背後から Aの夫Mが現れる場面があるが，
コンテでは，その場面の次に， Mが行うゲームのコマの配置と同じ形に Aが
花びらを並べる場面がやって来るのだが叫その場面は映画では省略されてい
る。また，ホテルのバーで Aがグラスを落としてガラスの破片が床に飛び散
る場面があり， コンテではその次に，ガラスの破片が散乱している形と同じ形
にMの行うゲームのチップが並んでいる場面11)が来るが， この場面も映画で
は省略されている。さらに，劇場で行われるオーケストラの演奏会の場面12)
などは，映画ではオーケストラではなく，二人のバイオリニストが演奏をする
場面になっていて，当然，指揮者を映す場面も無くなっており，大幅に簡略化
されている。他に，セリフの省略などの細かな点も含めて，映画とコンテの相
違点は数多く存在するが， ここで意味もなく例挙することは遠慮しておくとし
ても，変更点の多くは，コンテの指示を省略して物語の展開を効率化する方向
にあると言ってほぼ間違いはないだろう。ところで，物語の展開を効率化する
とは一体どういうことなのか。それは，作品の冒頭部分を比較してみれば簡単
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に理解できることである。
ロブ＝グリエが，映画の冒頭のタイトルから始まって観劇の場面に至るまで
の部分に関して行っている編集上の指示について，その要点をまとめればお
よそ次のようになる。
1) タイトルは，始めは順に文字が出てくるだけだが，そのうち枠が付き，
枠に飾りが付き，次第に額縁に収められた絵になる。
2)額縁が映ると同時に，カメラは横に移動を始め（方向の指示はないが，
便宜的に左方向だと考えておこう），回廊の壁に並んで掛かっている額
を順に映し出してゆく。
3) カメラは，回廊のその壁面を，進行方向に向かって少し斜めの角度から
映し出してゆくが，画面を占めるのはほとんど一面が壁面であって，上
の端に天井の一部，下の端に床の一部が映っているだけである。
4)その壁面に，光の当たっている部分が時々出てくるようになる。それは
窓を通して入ってくる屋外の光であって， こうして向かい側にある壁面
の存在が示されるが，その窓のある壁面自体が映し出されることはない。
5)壁面にかかった額には，フランス風の庭園や物語の舞台になる館の写真，
芝居の上演を知らせるポスターなどがあるが，カメラはその前を同じ方
向に同じ速度で通過してゆく。
6)それから回廊の両側が映り，扉や柱や横につながる廊下などが出てきて，
それから， とある扉をカメラは跨ぎ越えると，暗い広間に出る。
要するに，物語の舞台になる館の中の空間が， タイトル画面からの類推によ
って生まれてゆく形で順に少しずつ描き出されていくのだが，一方レネの映画
においては，空間の広がりが一挙に表現されてゆく（図D)。つまり， レネの
映画では，タイトルが終わると回廊の壁などは映らず，天井の装飾やシャンデ
リアが映り，そこを越えるとカメラは鏡の間に出て壁面上部を飾る彫刻を次々
と映し出してゆくのである。しかも，画面はワイド・スクリーンなのである。
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版画
図D
そして，カメラはずっと左方向に移動し続けてある部屋の敷居を越えたところ
で右方向に向きを変え，
1)壁にかかっているフランス風の庭園を描いた版画を画面中央に捉え，
2)右に移動しながら版画に近づき，
3)近づいたところで左にパンしながら版画を次第にクロース・アップで捉
，?
? ?
4)そして版画を正面から捉えたところからカメラは再度左方向に移動し始
める。
このパンはワイド・スクリーンで行われるために，撮影の対象が平面的な壁
面なのでなお一層遠近感が大きく変化し，そこから得られる空間の立体感には
大変印象に残るものがある。実は，この場面と比較するために，われわれは先
に『羅生門』で木樵りが森を歩く場面を検討しておいたのである。これら二つ
の場面を比較してみると， もしリアリティーだけを問題にするなら，『羅生門』
の例とレネの映画の例との間で，評価は分かれるかもしれない。『羅生門』の
場合は，蚊かハエか，あるいはプレデターのようなものの視点によるものとし
か考えられないがその点，レネの映画の例は人間の視点にふさわしいもので
あるので， リアリティーについてはレネの例の方が優位であるとする議論も出
てくる可能性はあるだろし，また一方，表現されている空間の立体感を問題に
すれば対象の動きを捉えつつ空間をダイナミックに表現している『羅生門』
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の例の方が優っているのは明らかだと思われるからである。しかし，それはど
うであれ，ロブ＝グリエのコンテの例はと言えば， リアリティーの問題につい
ては平板の謗りを免れず，順位を付ければ三例中最下位にしかならないことに
異論を唱える人はまずいないだろう。論に先立って言ってしまえば，ロブ＝グ
リエの場合 もともと空間をリアルに表現する気など，始めからないと言って
過言ではないのである。
さて， もう一例検討しておく必要がある。今度はロブ＝グリエのシネ・ロマ
ンの79ページから81ページにかけて続く XとAの対話の場面である。これは，
実際には対話であるというよりは，対話に似せた場面であると言った方が良い
のかもしれないのであるが，この場面についてコンテにある指示をまとめれば
次のようになる。
1) Aが館の中のとある場所でイスに座っていると，そこからは聞こえる
はずの無い，庭の砂利を踏んで歩く靴音が聞こえ， Aが振り向く動作
をしてカメラの方を見る。
2)カメラは切り替わって， Xの顔のクローズ・アップ。 Aに語りかける。
3)切り替わって， Aの顔のクローズ・アップ。返事をする。
4) 2) と3)の切り返しがもう一度繰り返される。
5)今度は， Xの顔を映したまま，二人の会話が続く。つまり， Xは口を開
いてその場で語るが，返事をする Aの声はオフで聞こえる。
6) 5)の逆。すなわち，今度は Aの顔を映したまま， Xの声はオフで会
話が続く。
7)屋外の庭園の場面に移行し，映画の始めから続いているように， Xの声
がずっとオフで語り続ける。
このシークエンスを図にするのは難しいが，一応対話の場面だという設定に
なっているので，人物二人が向き合っているものと考えて図に表しておく （図
E)。
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x~ ロロ ~A
図E
しかし，実際には，カメラは XとAの顔をただ別々に撮影しているだけな
のである。
さて， この場面を先に挙げた『羅生門』の決闘の場面と比較してみよう。『羅
生門』の場合も，刀を抜いて戦う二人の男の顔がクロース・ショットで捉えら
れ，交互にほぽ180度内側から切り返す形で撮影されていたのだが， しかし，
この場合戦いの緊迫感を表現するために，一連の切り返しショットの前に実
に用意周到な準備がなされているのである。まず，切り株に追いつめられる武
士の姿が映され，次に上空から俯鰍して戦いの状況全体を見渡すショットが来
て，このショットにおいては，中央にいる多襄丸が武士を威嚇しながら画面左
まで移動して再び中央に戻るのを一度観客に見せることによって， これに続く
切り返し場面の意味を観客が容易に理解できるようにエ図がなされている。そ
して，切り返しショットの長い繰り返しの後は，カメラはもう一度後ろに引い
て，二人が刀を交える場面を映し全体の状況をまとめているわけである。とこ
ろが，ロブ＝グリエのコンテでは，前の準備もなければ，後の状況設定のため
の，いわゆるエスタブリッシング・ショットも存在しない。これでは，対話の
場面としてのリアリティーは，ほとんど確保できないであろう。
そこで，レネはロブ＝グリエのコンテにあるこの場面はカットして，その代
わりに階段を上る AにXが後ろから声をかける場面を入れている。 XがAに
「ずっと待っていたのにまた逃げるつもりか」と食い下がるが， Aは，「あな
たなど知らないし，一体どこで会ったと言うのか」と応える，次のような場面
である（図F)。
1)館内の豪華な階段を上ってゆく Aのロング・ショット。床には絨毯が
敷いてあるにもかかわらず，砂利を踏む足音が近づいてくる。
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X~----------------------~A 
@~ ぶ口
移動を伴うが、人物とカメラの位置関係は変わらない。
?
?
?
，?
ー
?
?
?
10 
?
図F
2) Aが振り向く仕草をすると， 2のカメラがAをクロース・ショットで
捉える。画面中央の右寄りを使っている。
3)画面中央の左寄りを使った Xのミデイアム・ショット。階段の下側か
らAを見上げる形で立っている。 Xが問いかける。
4)内側から切り返して， Aのクロース・ショット。 Aが返事をする。
5) Aが，階段を上って立ち去ろうとする。
6)追いすがる X。Aは階段を上って，画面右側に移動するが，それを追
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って Xが左下から画面左側に入ってくる。
7) Aが振り向いて Xに応える。カメラは右方向に少しパンして， Aは画
面中央の右寄り， Xは左側。
8)外側から切り返して， Xが画面中央の左寄り， Aが右端。 Xが応答する。
9) Aのクロース・ショット。 Xに応える。
10)内側から切り返して， Xのクロース・ショット。ここからは， Xの顔を
映したまま，二人の会話が続く。つまり， Xは口を開いて話すが， A
はオフで語る。「どこで会ったというのか」という Aの質問に対して，
Xはすぐに応えず，考え込んだ様子。
（以上のどの場面でも， Xは画面の中央より左側， Aは画面の中央より右側
の位置をキープしていることに注意すべきである）。
以上のシークエンスを今度は先に挙げた『裏窓Jの対話の場面と比較してみ
よう。もちろん相違点はいろいろ存在する。たとえば，レネの映画の場面では，
われわれが人物の画面における位置を記しておいたことから分かるように，ワ
イド・スクリーンを十分に活用した画面構成がなされているし， また，物語の
焦点化の方法も『裏窓』とは違っている。レネの映画の場合は，会話が続くう
ちに切り返しをやめてカメラを Xに固定したままにすることによって観客の
注意を Xに集中させて行き，さらに最後に何か考え込んでいるように見える
Xの顔のクロース・アップを置くことによって， このシークエンスに続く次の
庭園の場面がXの想像によるものだと解釈できるような演出がなされている
のである。しかし，基本的にイマジナリー・ラインに関するセオリーに従って
オーソドックスな形で対話の場面が構成されているのは， どちらの作品の例に
も共通して言えることである。
以上のように対話の場面を比較してみると，今度もまたロブ＝グリエのコン
テに書かれている場面が大変リアリティーに欠けるものだということが分か
る。『羅生門』の決闘場面のような緊迫感もなければ『裏窓』やレネの映画に
みられるようなオーソドックスな対話の場面としての落ち着きもない。ロブ＝
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グリエの描く対話の場面は，対話としての全体的な状況を示すショットが存在
しないので もしコンテ通りに映像を編集したなら，ただ二人の人物のクロー
ス・ショットを順に並べて，何とか対話のように見えないこともないような不
安定な場面が描き出されていたことであろう。また，そのシークエンスの終り
の方では， XとAのクロース・ショットに順次カメラが固定され，対話の相
手の声だけがオフで語られることになる。この場合， レネの映画のように映っ
ている人物に観客の注意が引きつけられて物語がその人物に焦点化してゆくの
ではなく，むしろ，声がオフになってゆくことに重点が置かれていて，対話を
構成していた話し声は次第にオフになって，ついには物語全体を語る画面外の
語り手の声に戻っていく。つまり， ここでは，対話の場面が描かれたのではな
く，映像や音声が集まって対話の場面らしきものが一時的に構成されかけ，そ
して消えていったのだとしか思えないのであって，実は，それこそロブ＝グリ
工が本来企図していたことなのである。
実際，ロブ＝グリエのコンテには， これと同じように不安定な物語の編集が
指示されることが多く， もう一例挙げるなら，作品の冒頭近くにある観劇の場
面13)もそうなのである。レネの映画では，舞台で演じている女優が映された後，
その女優の声がオフで語り続ける。つまり，その声はまさに女優の声であると
確認できるように編集されているのであるが，ロブ＝グリエのコンテでは，オ
フの声がずっと語り続けているうちに女優の姿が映し出されて，その声が次第
に女優の声になってしまう。また， レネの映画では，観劇の場面を描くシーク
エンスの中に，背後から捉えた観客席が前景にあり，劇の舞台を画面の奥に捉
えたショット，つまり，観客席を背後からナメて舞台を捉えたショットが入る
のだが，ロブ＝グリエのコンテでは， 180度内側から切り返して捉えた観客席
と舞台のショットが順に並ぶばかりで観劇の場面の全体的な状況を設定する
ショットは存在しない。この場面についても，観劇の場面が描かれたというよ
りは，まるでそこで映像や音声が集まって観劇の場面がたまたま成立したよう
な，映画を見ている観客にはおそらくそういう印象が残ると思われるのである。
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N. 結び
以上，われわれは，黒澤明監督の『羅生門』とヒッチコック監督の『裏窓』
のー場面を参考にしながら，特に空間の描き方と対話の場面の描き方にスポッ
トを当てて，ロブ＝グリエがシネ・ロマンとして発表した『去年マリエンバー
トで』と，そのコンテをもとにアラン・レネが監督して制作された同名の映画
との相違点を検討してきた。例として挙げることができたのは，紙幅の都合上，
ごくわずかの場面にすぎなかったが， しかし，それぞれ典型的な場面を取り上
げたので，相違点をかなり具体的に示すことができたのではないかと思う。
結局ロブ＝グリエが映画について全く無知のままコンテを書き続けたと考
えるのでもなければ，これではもう，あえて意図的に，何らかの統一性を保持
した物語や物語空間を一切描かないような作品を構成しようとしたのだと考え
た方が，むしろ理に適っているのである。作品の冒頭にある，回廊を移動撮影
した場面も，ロブ＝グリエにとっては，おそらく移動撮影によって回廊という
すでに存在する空間を再現することが目的ではなかったのである。移動という
動きそのものが額縁が次々に出てくることからの類推として生まれてきたもの
であり，また，移動という動きからの類推によって回廊という空間が発生して
きたのであって，そういう映像や音響の展開によって物語の断片や物語空間が
出現してはまた消えてゆくようなそういう映画を作ろうとしたのである。つ
まり，『去年マリエンバートで』の制作に関するロブ＝グリエの基本的な発想は，
彼の後期の小説作品によく見られるものとほとんど変わらない。
しかし，それを実際に映像化するとなれば，そこには相当な困難が伴うので
あって， もしロブ＝グリエが意図したままに映画を作ったとしても，意味のよ
く分からない映像の連続に観客がいつまでついてくることができるものか分か
らない。そこで， レネは，ロブ＝グリエのコンテは最大限に尊重しつつも，実
に手慣れた手腕を発揮して，ごくわずかのポイントに最小限の手を加えるだけ
で『去年マリエンバートで』を記憶をテーマにした一種幻想的な作品に作
り変えてしまったのである。われわれが本稿で取り上げた場面は，まさにレネ
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が手を加えたポイントの典型的な例であったわけだが，実は， レネが手を加え
たのは，映像の編集に係わる箇所ばかりではない。、ストーリーについても，ご
くわずかな変更であるが， しかし，物語世界全体に決定的な変化をもたらすよ
うな重大な変更を行っているのである。
それは，写真のエピソードである。ロブ＝グリエのコンテでは，まず，オフ
の声がAに，「昔あなたの写真を撮ったことがあるし，その写真をあなたに見
せたこともあるじゃないか」と語りかける。すると， Aがソファに座って読
んでいる本のページの間から，実際に Aの映った写真がこぼれ落ちることに
なっている叫つまり，この場合，語られた物語がこうして映像として現実化
したのである。だから，後に， Aが寝室にある机の引き出しの中に多くの写
真が入っているのを見つける場面が出てくるが，それらの写真には，その場面
に至るまでずっと上映されてきたこの映画そのものの場面が映っていることに
なっていて15), こうして，いままでスクリーンに映し出されてきたさまざまな
場面が，逆に単に語られた物語にすぎないことになり現実性を失ってゆくよう
な演出がなされているわけである。しかし， レネの映画の場合，その写真は実
際に Xが持っていることになっている。廊下の窪みに Aを引き入れて，ポケ
ットから写真を取り出して，「ほら， これがあの時の写襄じゃないか」と Xが
Aに迫るのである。そして，それを振り払って Aは逃げてゆく。つまり， レ
ネの映画では，物語の設定として， XとAはすでに出会っていることになっ
ているのである。 AはXからその事実を認めるように迫られる。従って， A
が自分の寝室で写真を発見するとき，それらの大量の写真は，すべて Xに見
せられたのと全く同じ写真なのであって，こうして， Aが現実を強引に認め
るように迫られる様子が象徴的に描き出されることになっているのである。
さて，マリエンバート vsマリエンバート， どちらが勝ったのだろうか。も
し，本稿全体を通じて，われわれがレネの映画の方が優れていると主張してい
るように見えたなら，それはわれわれの言いたいことではない。どちらにもメ
リットとデメリットがある。
確かに， レネの演出があったからこそこの映画は商業映画としてそれなりの
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成功を収め， ヴェネチア映画祭で賞も貰い，今でも DVDで販売されているの
である。以前，来日したロブ＝グリエが， 自分の作った映画『囚われの美女』
が日本で公開されたとき冒頭の部分が勝手に編集し直されていたことに立腹し
て配給元を非難していた。もちろん，作品を勝手に改ざんされたロブ＝グリエ
の気持ちは大変良く分かるが， しかし，興行収益を考えれば，最後まで見るだ
けでも相当な努力が必要なロブ＝グリエの映画をそのまま公開する勇気がなか
ったのがその理由だったとしたら，配給元の判断ももっともなことだと思うの
である。この場合，惜しいことに編集し直した人がレネほどの才能に恵まれ
ていなかったのであろう。
だが一方， レネが手を加えることによって，ロブ＝グリエの映画が本来持っ
ていた意味が，かなり損なわれてしまっていることも事実なのである。ロブ＝
グリエの作品を，忍耐に忍耐を重ねて見続け，次々に出てくる場面が一体どう
いう意味なのか どうなっているのか考え続ける。そうすると，次第に，そも
そも物語を語るとはどういうことなのか，こういう場面は普通どのように描か
れるものなのか， どういう方法が用いられるものなのかと考えるようになる。
つまり，観客は，いくら探しても見つからない物語内容よりも，次第に物語の
方法に注意を向けるようになるのである。そのようにして，ロブ＝グリエの作
品は，われわれに一つの重要なメッセージを伝えてくる。それはつまり，あら
ゆる映像は編集されているのだということ，フィクションはもちろん， ノンフ
ィクションの作品も，事実をありのままに報道していると主張する報道番組も，
実況中継ですら，すべて必ずある主観によって編集されているのだということ。
だから， 目の前に展開する物語世界にただ魅入られているのではなく，それが
どのように編集されているのか常に注意を向けていることが大切なのだという
こと。そのようにしてのみ，人は知らないうちに陥ってしまう隷属状態から解
放され，自由を手に入れることができるのだということ。このメッセージは，
作品が制作された1960年代においてだけでなく，今でも，いや，インターネッ
トやさまざまなメディアを通しで情報が氾濫している現在，今こそ重要な意味
を持つものだと思われるのである。
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（本研究は，平成16年度関西大学研修員研修費によって行った。）
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